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DIE   ZWEITE   AUSSTELLUNG
DES
DEUTSCHEN KÜNSTLERBUNDS
S ist eigentlich selbstverständlich,
dass die berliner Ausstellung des
deutschen Künstlerbundes einen
vorzüglichen Eindruck machen
muss. Ungefähr der Umfang,
welchen die Ausstellungen hatten,
die von der berliner Secession allein veranstaltet
wurden; derselbe Umfang bei einer grösseren
Ausdehnung des zu berücksichtigenden Gebietes:
da ist es arithmetisch sicher, dass die Ausstellung
reicher, interessanter werden konnte, was deutsche
Kunst betrifft, als die bisherigen der berliner Seces-
sion. Erfreulich ist, dass auch in dem neuen
Gebäude die frühere Raumbeschränkung — die
Vergrößerung nimmt man kaum wahr — er-
halten blieb; man geht durch acht mittelgrosse
Zimmer, betritt einen ein wenig grösseren Mittel-
saal und ist fertig, ehe die Kräfte auch nur irgend-
wie  in Anspruch  genommen worden sind.   Mit
Entzücken zieht man Vergleiche mit Moabit, der
Gegend der grossen Strafvollzugsanstalten auch auf
dem Gebiete der bildenden Kunst. Und die Säle
sind hell — was man nicht zu sagen braucht; es
ist aber auch der erste Saal hell, was man gegen-
über dem alten Gebäude der Secession, an der
Kantstrasse, sehr wohl sagen muss. Ueberhaupt
freut man sich des neuen Gebäudes. Es ist nicht
gerade von einer auserwählt feinen Architektur, der
Architekt ist mehr ein nützlicher Künstler als ein
feiner Künstler gewesen, aber das Gebäude ist nicht
—  wie das frühere Haus der Secession — schnör-
kelig. Der Architekt des früheren Secessionshauses
war das einzige Element der Secession gewesen,
das etwas mit Zopf zu thun gehabt hatte.
Bei einem flüchtigen Umgang, unmethodisch
unternommen, fallen an ersten Sehenswürdigkeiten
auf: eine Spiritistengesellschaft von Hans Baluschek,
—  ein Idyll von einem Maler mit neuem Namen,
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Otto Hettner, — drei Corinths, unter ihnen der
farbenzarte „Frauenraub", — von Thomas Th. Heine
eine Bronze des Teufels, — von Trübner zwei
grosse Reiterporträts, — von Kalckreuth drei Bild-
nisse ein und derselben schwarzgekleideten Dame,
— von Thoma ein altes Selbstporträt, — von
Liebermann ein prachtvoller Biergarten und das
Bildnis des Geheimrats Bode, — von Slevogt ein
mächtiger Frauenakt und ein Porträt eines Herrn
in weissem Kittel, — eine Reihe von Bildern von
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Stuck, — drei nebeneinandergestellte Denkmals-
büsten von Max Klinger, — schöne Zeichnungen
von Klinger, — August Gauls „Adler", — Adolf
Hildebrands „Siegfried Wagner" — endlich die
beiden mit meisterhafter Regiekunst herbeigezoge-
nen, unter einander kontrastierenden Sonderaus-
stellungen von Hodler und von Klimt.
Die Vorführung der drei Denkmäler von Max
Klinger giebt die Erwägung ein, dass die Harmonie
zwischen den Büsten fehlt. Nietzsche und Liszt,
namentlich aber Nietzsche sind als Stimmung
erweckende Heiligenbilder gedacht. Liszt hat etwas
von einer sinnend hingelagerten Sphinx unter
seiner Löwenmähne. Nietzsches strenge, ascetische
Maske blickt mit einem Ausdruck nicht mensch-
licher Art von ihrer hohen Säule herunter, einem
Phantom gleich, wie die Gestaltung einer Er-
scheinung, die in der Vorstellung dessen aufgestiegen
ist, der Nietzsche liest. Dazu tritt das fleischig be-
handelte Porträt von Brandes in einen Gegensatz.
Es entfernt sich von dem Lebensausdruck nicht. Es
ist eine verhältnismässig einfache Büste, wenn es
auch ein Kolossalporträt den Umrissen nach sein
mag. Die Brandesbüste gefällt uns noch am besten.
Trotzdem mag sie wohl das unbedeutendste unter
den drei Werken sein. Wir können dem Symbolis-
mus in den Nietzsche- und Lisztbüsten so wenig
nahe kommen, dass wir uns ein Urteil über diese
beiden Werke nicht erlauben wollen.
Für die Wirkung der beiden Büsten hängt
jedenfalls vieles davon ab, von wo man sie sieht.
Nietzsche zeigt seinen Ausdruck, wenn man sich
halb rechts von ihm aufstellt, so dass man ihn im
Dreiviertelprofil vor sich hat; Liszt ist von links
her, als Profil zu sehen.
Auf dem Entwurf zum Brahmsdenkmal fällt
es auf, dass Klinger dem Musiker eine naiv ent-
standene, fabelhafte Aehnlichkeit mit sich selber
gegeben hat. Ein barocker, mehr glücklich durch-
geführter, als glücklicher Gedanke übrigens, Brahms
auf seinem Denkmal wie einen Zuschauer in einem
erhöhten Pavillon zu zeigen.
Stuck lässt uns in seiner Ausstellung seine Des-
cendenz von Lenbach mit einem Schuss Piglhein
gewahren. Was in ihm leichter, leuchtender als
Piglhein ist, kommt durch ein Atom Makart, eine
sehr ferne Erinnerung an Makart. Neu ist an seiner
Malerei wesentlich nur, dass er plastischer sieht als
seine Vorgänger, ein Goldschmidt könnte manche
seiner Werke ciseliert haben, zum Beispiel die Frau
in seinem Bilde: „der Kampf ums Weib".
Hier gehen zwei Urweltbewohner, in abge-
wogenen stilistischen Linien, einen Ringkampf ein,
bei welchem, sich in den Hüften wiegend, un-
natürlich weiss und regelmässig, das Weib dabei
steht, als wüsste sie, sie solle die gleichgültige
Schöne markieren und werde um so mehr anerkannt
werden, je mehr sie die Gleichgültige markiert.
Auf einem andern Bilde Stucks, der „Susanna"
fallt irrlichtelierend aus dem Gefüge des schön und
kühn komponierten Bildes das Fleisch heraus.
In dem Bilde einer „Sphinx" von Stuck liegt
viel Energie. Der Versuch zu einer geistigen Be-
lebung des Gesichtes ist nicht gelungen — hier
ist es, wo man sehr lebhaft an Piglhein denkt, der
ähnliche marmorne oder bronzene Gestalten zu be-
leben suchte und gleichfalls gerade hierin keinen
Erfolg hatte.
Unter einem blaugemalten Himmel spielt sich
sodann die Scene des „Bacchanals" ab. Zwischen
dorischen Säulen findet dieses statt, in der Mitte
von unten her beleuchtet. Die starken Farben der
Kostümträger rechts und links sind sehr geschickt
in das Bild hineinkomponiert.
Aber was man auch sagen mag, Stuck ist ja in
den Farben vielfach vulgär und im Schnitt der
Bilder oft zu plastisch ohne Unterbrechungen: be-
wundernswert ist er immer in der Oekonomie
seiner Bilder; was er hineinbringt und was er nicht
hineinbringt: sein Sinn fürs Bildmässige, sein In-
stinkt für die Komposition ist sehr gross; und seine
gesunde Konstitution ist zu bewundern — beson-
ders in unserer Epoche.
Es wäre ganz interessant, Stucks Dekorationen
und die Dekorationen Klimts zu vergleichen. Man
hätte dann den Unterschied zwischen der heutigen
wiener Secession und dem münchener Geschmack
für etwas Tönendes, Kräftiges.
Von Exter ist ein Bild ausgestellt, das einer so
einmütigen Verurteilung begegnet wie selten eines.
Ganz so schlecht finden wir es aber nicht wie es
gefunden wird.
Auf diesem Bilde hat Julius Exter den Kompo-
nisten Richard Strauss dargestellt. Der weines-
selige Ausdruck der Augen ist grässlich; mit ihm
korrespondiert das blöde Lächeln des halbgeöff-
neten Mundes. Die Landschaft, in der der Musiker
steht, ist ebenfalls schlecht. Sie ist, was mangelnde
Kraft zu überzeugen betrifft, gobelinhaft und wie-
derum, was die Fähigkeit des Gobelins betrifft, in
einem engen Kreise geschlossen zu wirken, durch-
aus nicht gobelinhaft.  Dennoch stellt sich uns ge-
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rade aus dem Tumult dieser Landschaft ein Eindruck
ein. Wegen dieses Tumultes scheint uns das Bild
— das freilich mit Bildern wie den klaren Reiter-
porträts Trübners verglichen als zuchtlos in sich zu-
sammensinkt — nicht ganz verächtlich. Es könnte
nicht der erste beste gemalt haben. Es ist schon
von  einem  geborenen Künstler.    Allerdings  von
Künstlers „Volksauflauf". So toll wie Labiche's
Phantasie (die in der Posse völlig von aller Lebens-
wahrheit abstrahierte); ein kraftvoll phantastisches,
subjektives Werk. Von Thomas Theodor Heines
„Teufel" können wir uns gar nicht trennen. Das
Werk wirkt auf uns wie eine Revelation. Wir
hatten es voriges Jahr gelegentlich der Künstler-
KARL  STRATHMANN,  VOLKSAUFLAUF
einem, der sich nicht in der Zucht hat. Alles an
dem Bild müsste anders sein.
Sehr fade ist ein Triptychon von Erler.
Von Hugo v. Habermann ist ein gutes Porträt
ausgestellt. Von Alb. v. Keller ein Damenbildnis,
das hässlich flott in der Bewegung ist. Strath-
mann erscheint in seiner trockenen „Salome" bei
weitem nicht so phantastisch heiter wie auf früheren
Ausstellungen, das Fleisch bei dieser Salome ist
tot gearbeitet, die Köpfe der sie umgebenden
Figuren sind — als ob das Bild zu gross für den
Maler gewesen wäre — im Karikaturalen ver-
steinert: man sieht die Bedingtheit seines Talentes.
Von  intensivem Leben ist  dagegen des gleichen
bundsausstellung in München — in einer Abbil-
dung kennen gelernt — und es überzeugte uns
nicht. (Aehnlich so wird es, fürchten wir, dem
Leser gehen, der es nur in einer Abbildung bei uns
kennen lernt!) Das Werk muss, um verstanden,
um genossen zu werden, vor einem stehen, so dass
es sich rundet. Dann sieht man, dass dieser Teufel,
mit seiner seltsamen Missbildung, nicht konstruiert
ist, dass man ihn „geschaffen" nennen muss. Er
watschelt; schwankt; lebt all in seinerHässlichkeit,
mit den unglaublich verzerrten Proportionen; selbst
mit dem unglaubwürdigen Kopfe und Halse. Dass
Heine es dazu bringen würde, uns an diesen kuriosen
Teufel wirklich glauben zu machen, hätten wir bei
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aller Bewunderung für Heine nicht für möglich
gehalten.
Eine reizende Tafelmalerei des Künstlers ist
„Schäfchen". Auch hier eine gänzlich unnaive
Anschauung. Heine verweilt hier ironisch bei
einem stilisierten Faltenwurfe. Eigentlich stört
an diesem Bilde — wie alle Ironie, durch die die
natürliche Hingabe  an   den  Lauf der Dinge ge-
zeigt, wie er auch damals schon alles konnte, was
er wollte, in allen Sätteln gerecht war.
Sehr schön ist die Ausstellung von Uhde be-
schickt. Wir sehen von dem vorzüglichen Meister
der Secession ältere Werke; ein kleines Kinderbild,
das Kind hinten am Fenster, ein reizendes Stück,
das den ganzen Uhde enthält; dann ein grosses Bild
von Mädchen „in der Laube" von diskreter Sonnen-
TROMAS  THEODOR  HEINE,   SCHÄFCHEN
hemmt wird — ein solches Stilelement. Man
amüsiert sich dennoch. Man sieht Heine alles
nach, weil er der glänzende Virtuose ist, der keine
Schwierigkeit kennt. Auch die Wölkchen dieses
Bildes sind selbstverständlich stilisiert, wie sie in
wellenhafter Regclmässigkeit erscheinen. Doch
ist ihr Stil in grösserem Einklang mit dem Bilde
als das Stück Unterkörper des Mädchens, das die
Stillinien hat. In keineswegs höherem Maasse er-
scheint der Wolkenhimmel stilisiert als schliesslich
die Gesichter der Mädchen, die mehr gezeichnet als
gemalt wurden.
Ein drittes Werk Heines in der Ausstellung ist
seine „Stöhrnäherin", ein Jugend werk, von 1887.
Dieses Bild hat ein „schmadderiges", glänzend
fettes, farblüsternes Tonleben — etwa wie zu jener
Zeit Kuehl, aber viel besser und weicher.   Heine
lichtmalerei und einem liebenswürdigen Zuge von
Hausporträtcharakter.
Heinrich Zügel ist leider unbedeutend vertreten.
Adolf Hölzel stellt ein „stürmisches Wetter" aus,
bei dem man in Ton und Silhouette an Liebermanns
Netzflickerin denken muss. George Sauter in Lon-
don, den wir doch wohl als Bayern ansehen können,
erschien mit einem uns sehr unsympathischen
Porträt eines Knaben, das auf schottische Trübheit
gestimmt ist. Rudolf Riemerschmied stellt eine
Landschaft aus, die glücklich die Mitte hält zwischen
Dekoration und Natur. Benno Becker ist mit
einer interessanten Zeichnung vertreten. Ludwig
Dills beide Landschaften wirken unheimlich matt,
als wenn er aufgehört hätte, ein lebendiger Maler
zu sein, sie sind nur Kulisse. Er hätte dasselbe auch
wenn nicht in Schwarz und Weiss, doch in Dunkel-
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THOMAS THEODOR  HEINE,  STÖHRNÄHER1N   (1887)
grün und Hellgrün sagen können — kräftiger.
Kalckreuth, der Präsident des Künstlerbundes, ist
mit einer sehr interessanten Ausstellung vertreten.
Die Dame in Schwarz sehen wir zuerst sitzend, eine
Schreibarbeit auf ihrem Schooss, auf der Veranda
ihres Hauses im Harz; hinter ihr spiegelt sich die
Landschaft in den Fensterscheiben, uns gegenüber
erblicken wir diese Landschaft selbst, unter einem
blauen, mit weissrosaWolken gesprenkelten Himmel.
Das im Profil gesehene Gesicht der Frau ist mehr
hingeschrieben als eigentlich gemalt, Blumen, die
auf dem Tisch stehen sowie eine Selterswasserkruke
sind nicht sehr schön gemalt... Ja, das Bild bietet
nicht gerade derartiges, es gewährt aber ein seelisches
Interesse. Gut ist vom
Standpunkt der Malerei die
Landschaft in der Spiege-
lung.
Bessere Malerei wird,
glauben wir, in den bei-
den Bildern, auf denen die
Dame steht, geboten. Unter
einander unterscheiden sich
die beiden Bilder der
Stehenden hauptsächlich
dadurch, dass auf dem
einen vom Fenster eine
kleine Blumenvase fort-
genommen ist und der
Blick sich hier auf eine
satt und frisch gemalte
Wiese öffnet. Auf beiden
Bildern ist das Hereinflim-
mern der grünen Bäume
in das Zimmer sehr hübsch
gegeben und ein feines
Leben in der Scene.
Alle drei Bilder sind
im höchsten Maass sym-
pathisch. Um zu resü-
mieren, Kalckreuth giebt
sich in diesen drei schon
berühmt gewordenen Por-
träts als kein Maler von
„Geschmack" (gottlob),
beinah als kein Maler von
Qualität (o weh): als ein
von ausgezeichneten An-
lagen bedienter, guter Be-
obachter. Er gewinnt uns
durch sein Gefühl für die
Person, die er darstellt, er ist ein höchst uneitler
Maler, ein Maler mit Volksliedinstinkten.
Und wir lieben ihn jetzt besonders, da er die
Zeit, in der er zu grosse Bilder malte, hinter sich
zu haben scheint.
Er hat auch ein Herrenporträt auf der Aus-
stellung, das sich durch die Vornehmheit und Sach-
lichkeit seiner Auffassung empfiehlt. Ferner ein Por-
trät seiner Tochter, in einem schillernden, weissblauen
Kleide, mit einer orange Schleife im blonden Haar
— das Kleid im Schnitt ein wenig wie die Kleider
der spanischen Infantinnen, die Form der Schleife
ebenfalls Velazquez entsprechend, auch hält sich
die Kleine, wie sich diese Prinzessinnen hielten.
.   \"    .. rr:-    ■
405
FRITZ  VON  UHDK,  IN  DER  LAUBE
WILHELM  TRUBNEK,  SCHLOSS  HEMSBACH
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MARIE   SLAVONA,  LANDSCHAFT  AN  DER  OISE
Im Hintergründe ist ein Blick auf die Werk-
statt des Vaters. Hohes Fenster, uns nicht mehr
sichtbar, weil vom Rahmen abgeschnitten. Der Tag
beginnt zu verscheiden. Auf dem Fussboden eine
Fläche von graublauem Silberlicht. Das streift auch
leicht die vorspringenden Kanten der Atelierwand,
die Ränder der Stühle und Tische — an der Wand
selbst ziehen schon tiefe, purpurgraublaue Schatten
herunter, eine vaporöse Nacht.
Aus diesem Purpur und silbernen Lila des
Hintergrunds und dem sonderbaren Orange und
Weissblau der im Halblicht stehenden Figur des
Vordergrunds setzt sich das Bild zusammen.
Trotzdem Kalckreuth sein Bild aus von ihm er-
fundenen Kontrasten zusammensetzte, hat man ihn
der Nachahmung der Velazquez angeklagt, weil er
in einer Mummenschanzstimmung Gebrauchsgegen-
stände des Velazquez (und eine Attitüde von ihm)
einflocht. Der Vorwurf ist sehr verkehrt. Hat der
Künstler doch, indem er Attribute des Velazquez
nahm und in der Erfindung der Licht- und Farben-
komposition seines Bildes selbständig blieb, sich
von Velazquez wenn möglich noch unbeeinflusster
erwiesen, als wenn in sein Bild überhaupt nichts
gekommen wäre, das an den Meister rührte.   Der
Vorwurf, er hätte ein Velazquez-Pasticcio gemacht,
ist so falsch im Ton wie ein Sprachfehler.
Indem wir ihn nun gegen diesen Vorwurf ver-
teidigen, müssen wir bemerken, dass die Arbeit
Kalckreuths, vom Hintergrund abgesehen, nicht ganz
befriedigen kann. Das Kind ist aus der Formen-
und Farbenangabe eigentlich noch nicht herausent-
wickelt: das ist, was man dem Bilde vorwerfen kann.
Eine reizende Landschaft ist von Kalckreuth
noch da, innig, hell, echt deutsch. Es klingt in
ihr wie von leichten Vogelstimmen.
Aus Stuttgart haben sich noch Otto Reiniger
und Hermann Pleuer an der Ausstellung beteiligt.
Reiniger sandte ein vorzügliches, Sonne und Be-
wegung ausströmendes Flussbild, Pleuer eine schön-
gegliederte Scene von der Eisenbahn.
VonTrübner sind prachtvolle, meisterliche Land-
schaften gekommen. Der Pinselstrich ist sehr breit
— nicht breiter als der Stil bedingt, ohne die leiseste
Nuance von Manier oder Uebertriebenheit. Obwohl
das Format verhältnismässig klein ist, stört diese
Breite nicht im mindesten, so sehr wird sie als aus
dem Wesen, der kraftvollen Person des Malers her-
vorgehend empfunden. Was die Farbe betrifft, die
von der grössten Wucht ist, so darf man von ihr
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sagen, dass sie ebenfalls von der grössten Milde
ist. Ja, etwas Samtweiches ist in ihr, Gobelin-
schöne — trotz des wahren Lichts. Das Gobelin-
hafte kommt durch die saftigen und doch gewisser-
massen gebrochenen Grüns.
Von seinen beiden Reiterbildnissen, dem des
Grossherzogs von Baden und dem des Grossherzogs
von Hessen, ist das des ersteren in der Farbe
leider nicht glücklich geworden infolge des
Willens, dem aber die Vollendung nicht auf dem
Fusse folgte, zu dem Hellblau der Uniform eine
Umgebung von Wald und blauer Luft zu stimmen.
Weit besser gedieh das Porträt des Grossherzogs
von Hessen — weit besser und doch nicht vorzüg-
lich. So weit wir die Produktion Trübners von
lebensgrossen Reitern, die im Sonnenlicht dar-
gestellt sind, verfolgen können, diese Produktion,
die er mit so alemannischer Zähigkeit fortsetzt, ist
dieses das erste Mal, dass sie glückte. Der Gross-
herzog von Hessen sitzt brillant im Bilde, in seiner
dunkelgrünen Uniform umwogt vom Grün des
Waldes. Eine Freude ist es, diese prangende Land-
schaft, diesen entzückenden Tag zu sehen. Die Auf-
gabe des Porträts steht noch zurück. Der Mann in
der durchsonnten Scene ist, obwohl er dem Gross-
herzog ähnlich ist, mehr ein Reiter auf seinem
Pferde als der Grossherzog. Wir haben hier eine
Lösung des Porträtgedankens, die die Aufgabe in
einen Saalschmuck auflöst.
Seltsam ist der Maler Karl Haider. Er gab uns
in „Frühlingsgewitter" eine Landschaft, die wie
lackiertes Blech wirkt, Archaismus, der mit Sehn-
sucht an die wahren Alten denken lässt. In seiner
„Gebirgslandschaft" nimmt aber eine gewisse
Stimmung ein, ein Lebendiges, das über die auch
hier blecherne Behandlung hinweg sich unserer
bemächtigt. Wie die Steine auf der Wiese allein
liegen unter den sich nebeneinander drückenden,
in herbstlicher Farbe schimmernden Waldbäumen,
das hat schon etwas. Das Gebirge in der Ferne
darüber erscheint ein wenig gehäuft.
Mackensen und Overbeck haben recht unbe-
deutend ausgestellt. Amandus Faure ist ein
Künstler, der Kneipenvorgänge in Biedermeiertracht
ganz lustig, dadurch genügend, dass er karikatural
ist, in einem „geselchten" Kolorit sehr plakat-
mässig malt. Wassily Kandinsky thut etwas Aehn-
liches mit Zugrundelegung der Welt des Orients in
einem rosigen, zuweilen auch kreischenden Kolorit.
Von Marie Slavona kam eine pikante Skizze.
THEODOR  HAGEN,  LANDSCHAFT
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Hagen in Weimar gab uns in seiner ruhigen,
abgeklärten Weise zwei ausgezeichnete Landschaften.
Von Kuehl kamen geschickte Arbeiten in seiner
gewohnten Art. Robert Sterl in Dresden malte
„Baggerer" in ihrem Boot. Bei der Behandlung des
grauen Wassers wird man an Thaulow's Verfahren
erinnert. Adolf Luntz in Karlsruhe hat einen „Obst-
garten in Blüte" gesendet, der etwas verhangen Pran-
gendes hat, er giebt uns die Erinnerung an Millets
herrliches Frühlingsgewitter im Louvre. Peter Bayer
in Karlsruhe hat ein Bild von ringenden Knaben
geschickt, eine Scene, wie man sie jetzt seltener als
vor längerer Zeit sieht, im Freien gemalt, ohne
Rücksicht auf etwas anderes als Natur. Die Knaben
sind ganz überzeugend; weniger der Rest, der
Hintergrund, er scheint zum Bilde abgestimmt und
harmonisiert zu sein. Von Karl Tuch in Leipzig
kam ein ganz überraschend tüchtiges Bild „Sonntag
an der Marne", sehr ähnlich — und das ist offen-
bar die Gefahr,  in der der Künstler schwebt —
muss man an das Selbstporträt Böcklins in der
Nationalgalerie denken. Dieses — auf dem sich
Böcklin dem Tode lauschend vorführt — ist so
zwingend, dass, wenn jetzt ein Maler einen Mann
zur Darstellung bringen wollte, dem der Tod geigt,
er gar nicht anders könnte, als ihm Böcklins Kopf
aufsetzen. Böcklin war in dem Sinne, in dem in
den alten Akademien das Wort gebraucht wurde,
eine lebendige „tete d'expression". Man braucht
nur seine anderen Selbstbildnisse heranzuziehen, das
mit dem Weinglase, als satter alter Trinker, oder
das jugendliche in Hamburg, auf dem er so stark
blickt, um dessen noch mehr inne zu werden.
Böcklin besass die Kraft, mit seinem Gesicht alles
auszudrücken, was der Moment von ihm verlangte.
Auf dem Bilde der Nationalgalerie ist der Ausdruck
des Lauschens derart intensiv, dass Dezennien nach
dem Entstehen an seinem sechzigsten Geburtstag
Gottfried Keller noch unter seinem Eindruck be-
findlich Böcklin die Verse zurief:
LOVIS  COR1NTH, FRAUENRAUB
den französischen Impressionisten um das Jahr
1870, ein Bild von keuscher Beobachtung, aber
kühl, noch verbirgt sich die Persönlichkeit.
Von Thoma kam ein Selbstporträt mit dem
Tode, aus dem Jahre 1875.   Vor diesem Bildnis
Lausche nicht zu lang, o Mann,
Um Entstehen und Vergehen,
Fange nicht zu zählen an.
Thoma war zu solcher Gestaltung seines Ichs,
abgesehen  davon,  dass  Böcklin  der  bei  weitem
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mächtigere Künstler war und als Dramatiker ge-
staltete, so dass er den Tod ebenso unheimlich, auf-
rüttelnd und scharf bildete, wie er sich selbst
heroisch und versonnen dargestellt hatte — er war
zu solcher Gestaltung seines Ichs schon darum nicht
im stände, weil ihm alle Vorbedingungen des
Aeussern fehlten, um das Bild in die romantische
Sphäre erheben zu können. Während Böcklin in
stärkstemGrade dasBild eines hochgemuten deutschen
Dichters und Denkers verkörperte, sieht Thoma, so
wie er sich gestaltet hat, wie ein vierschrötiger
Handwerker aus, der sein Leben mit Mythologie
verzierte. Man nimmt ihm übel, dass er den Tod
neben sich darstellte, weil er zu einer Unterredung
mit ihm nicht passt. Auch entschlüpfte der Tod
Thoma gänzlich. Er hat ihn so allgemein, zer-
fliessend und nichtssagend dargestellt, dass man
schon in der Sekunde, nachdem man das Bild ver-
lassen hat, das Aussehen des Todes nicht mehr weiss.
Thoma selbst freilich bleibt in der Erinnerung und
man denkt an ihn gern als an einen Mann von
grosser Begabung und anmutigem Empfinden, und
bei seinen belebten braunen Augen denkt man, dass
sich in ihnen der Schwarzwald spiegelt. Es ist auch
sehr richtig, dass er sich auf einer Wiese dargestellt
hat — hinter sich einen ebenen Wasserlauf —,
wie es andererseits sich gehörte, dass sich Böcklin
auf seinem herrlichen Selbstporträt mit dem Tod in
eine ortlose Umgebung stellte. Aber das bescheiden
Gute, das in dieser Auffassung Thoma's Jag, wird
dadurch wieder wettgemacht, dass er sich mit einem
Hauch von Pathetik darstellte. Etwas Bewegung
und Pathetik ist in ihm, als ob die Zipfel seines
bürgerlichen Rocks von einem ungewöhnlichen
Windstoss in die Höhe und auseinander geschnellt
würden. Das passt nicht zu seinem biedern Wesen.
Das genügt, um ihn sich unähnlich zu machen; und
der Tod neben ihm sieht lästig, angehängt, alle-
gorisch aus. Wir sind hier weit von der Böcklin-
schen Einheit. Dennoch fanden wir zwei Dinge,
beide im oberen Teil, auf der Thoma'schen Tafel,
die uns mit aufrichtiger Freude erfüllten: den rei-
zend altdeutschen, treuherzigen Blick eines Amors,
der wie aus einem altdeutschen Bild in dieses Bild
hineingeflogen kam — und einen Schmetterling in
naiver Malerei vor dem Gebüsch, rot und blau.
In seiner Beziehung zu Böcklin lässt Thoma uns
etwas an das Verhältnis von Walter Crane zu den
Malern denken, mit denen er in Beziehung steht
(Crane zu Watts und Rossetti wie Thoma zu
Böcklin); doch ist er uns weit lieber als der eng-
lische   Gewerbekünstler,   er  ist  an  Natürlichkeit
LOVIS  CORINTH,  DAS  LEBEN   (FRAGMENT  AUS  DEM  BILDE)
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des Ausdrucks, an Herzlichkeit der Geste, an natür-
lichem Geschmack in der Farbe ihm unendlich
überlegen. Das Wort vom Bauernbücklin, das vor
vielen Jahren gesagt worden ist, ist immer noch
das beste Urteil, das je über ihn gefällt wurde. Es
kann in seiner Klarheit und Schlagkraft nicht über-
trofFen werden.
Und nun zu den Berlinern. Lovis Corinth ist
nicht so sehr blutrünstig und grausam in dem Bilde
des „Frauenraubs" als humorvoll. Noch mehr als
humorvoll Maler. Ihn interessierte an der nackten
Frau, die aufs Pferd gehoben werden soll, vor allem,
wie sich ihr Oberkörper in vortrefflichen, etwas
lila angehauchten Fleischtönen ausnähme. Es
interessierte ihn koloristisch, die Büste, in die
die Hand des Söldners greift, darzustellen, in
zweiter Linie nahm er freilich auch an dem
Vorgang Anteil und stellte die greifende Hand
mit Freuden dar. Auch das Blut auf dem Ge-
sicht des zerkratzten Söldners gewiss mit Freu-
den, es mengte sich darein aber das Glücks-
gefühl des Malers darüber, wie sich das Ge-
sicht dieser lachenden Bestie mit Rot gegen
den Himmel absetzte.
Sehr hübsch sind der Harnisch des Ritters,
eines eleganten polnischen Libertins, und der
farbensatte Pferderücken zur Erscheinung ge-
bracht. Wir entsinnen uns nicht, je einen
Corinth von solcher silbrigen Zartheit des
Kolorits gesehen zu haben.
Vorzüge der Naivetät und des feinen
Malens zeichnen dieses Bild vor dem andern
des Künstlers aus: „das Leben". Der Vorgang
ist hier von vorne gesehen, wie auf einem
Theater dargestellt; kompositionell als ob
man ein Bild von Rochegrosse vor sich hätte;
man sieht nur zusammengestellte Gruppen,
Modelle in Reih' und Glied; wenn das eine
den Arm ein wenig sinken Hesse, dann würde
die Gruppe etwas anders sich auf dem Bilde
entfalten; das Bild ist tableau vivantartig.
Was macht denn den Zauber, den Zwang
bei Hodler aus, den ja die Meisten nicht
mögen, der aber mit seinen Bildern durchaus
ernst wirkt: was denn anders, als dass seine
Bilder Gruppen zeigen, die nicht anders ge-
dacht werden können, die wie gegossen sind,
die durch die Phantasie hindurchgegangen
sind, die der Stil des Künstlers geformt hat,
— die nicht vom Zufall des Modells, Plaid
u. s. w. bestimmt wurden.   Corinths Bild ist
eine Schöpfung auf modellgemässem Wege, gar keine
Schöpfung, nur ein Produkt des Aktmalens. Viel-
mehr eine nicht richtige Auslegung des Aktmalens,
eine Aktmalerei, welche nicht Freude an der er-
griffen gesehenen Natur geblieben ist, sondern auf
dem allerdings von zahlreichen Künstlern mitge-
machten Fehler beruht, eine Zusammenstellung von
Modellen könnte ein Historienbild ergeben oder
sich zu einem symbolischen Gemälde verdichten.
Eine Figur ist auf dem Bilde, die, wie die andern
entstanden, zufällig glaubhaft geworden ist: ein
kleiner Junge mit gelbgrünen Blumen im Haar, der
zu Boden blickt.
NICOLAUS   FRIEDRICH,  BADENDES  MÄDCHEN
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Aber eine einzelne Figur, bei der der Zufall,
soweit das möglich war, günstig spielte, kann nicht
ein Prinzip rechtfertigen, das in sich falsch ist. Auch
das würde nur ein bedingtes Lob sein, wenn wir
der Wahrheit gemäss von diesem Bilde berichten
würden, dass die Ungleichmässigkeit der Gruppen-
bildung, die noch bei Corinth's Odysseus auffiel,
in ihm überwunden ist, dass Corinth technische
Fortschritte gemacht hat, es sind eben Fortschritte
technischer Art.
Wenn wir in diesem Bilde — trotz seiner Um-
hüllung mit temperamentvoller Malerei -— nur eine
Leistung ä la Rochegrosse oder Jean Paul Laurens
erblicken, so dürfen wir von Corinths dritter Ein-
sendung sagen, dass sie ein Bild ist, obwohl sie die
Form einer Skizze einhält.
Man wird an dieser Arbeit, der Porträtskizze
einer jungen Mutter mit ihrem Kinde, vieles hoch-
schätzen. Manche Andeutungen: die silbrige Zu-
sammenstellung des Blaus eines Unterrockes mit
einem nackten Fusse, Fleischtöne in den Händen der
Mutter, die zugreifen, den Blick ihrer Augen, der
fesselnd gesehen und intim ist; manche berauschende
Töne kommen vor, z. B. in dem Festkleide, das die
junge Mutter — bei blossen Füssen, helas! — an-
hat, an den Aermeln . . . Den ursprünglich an-
mutenden Tugenden der Arbeit gegenüber fallen
die Klagen über manche durch die Hast hervor-
gerufenen Mängel fort.
Ludwig v. Hofmann haben wir noch nicht auf-
gehört, als einen Angehörigen Berlins zu betrachten.
Unter seinen diesmaligen Einsendungen nennen wir
„Morgensonne" — ein Gestade mit einhertanzenden
oder sich sonst vergnügenden jungen Frauen —,
„Reigen", vier Gestalten, die weniger wichtig sind
als der eigenartig hübsche Hintergrund mit einer
Figur in Grün, und das „Tanzspiel", ein Bild in
warmen gebrochenen Tönen, bei Sonnenuntergang.
Dora Hitz hat eine Scene mit vom Kirschen-
pflücken ausruhenden Landleuten gemalt. Das Ge-
tümmel der Sonnenflecke, die lichtdurchstrahlten
Bäume, die Sammlung der Helligkeit auf dem roten
Rock der Frau, die auf ihrem Schoss einen nackten
Jungenhat,hat sie gefühlvoll ausgedrückt. Ueberden
Leib des Knaben spielt das Licht in zarten Tönen hin.
Während hier und in dem neben der Frau sitzenden
Mädchen am meisten die persönliche Art der
Hitz'schen Bilder wirkt und  die  vom  Licht be-
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lebten (und durch das Licht undeutlich gemachten)
Gestalten eines stehenden Mädchens und eines Kindes
alle Hochachtung verdienen, erscheinen die Figuren
eines Mannes und eines Mädchens links etwas
haltungslos.
Leistikow ist mit gewohntem Glanz erschienen,
eine feine Stimmungslandschaft ist sein „Sommer-
morgen", ein ausgezeichnetes Bild sein „Thüringer
Wald", seine beiden Winterbilder aus dem Riesen-
gebirge virtuos abgetönte Studien. Paul Baum und
Curt Herrmann sind unsere Vertreter des Neo-
Impressionismus. Während Curt Herrmann uns
Stillleben in seiner gewohnten Art giebt, hat Paul
Baum das für einen Neo-Impressionisten spassige
Unglück, dass seine Winterlandschaft, trotz der
Farbenteilung, seltsam schmutzig aussieht. Ulrich
Hübner tritt in der von ihm gewohnten Art auf,
neben dem Bilde der Heiligengeistkirche in Potsdam
ist ein in der Farbe recht hübsches Stillleben zu
nennen. Sein Bruder Ulrich hat bei geringerem
Können etwas Anheimelndes in seinen Studien von
durchsonnten Zimmern. Leo v. König, den wir lieber
als den Maler der schönen Frauen begrüssen, die
ihm sonst sitzen, hat sich diesmal einen Gegenstand
aus der litterarischen Boheme ausgesucht. Hancke
hat ein hübsches Mädchenporträt ausgestellt. Auf-
fallende Fortschritte hat KardorfF gemacht, nicht
so sehr in einem Bildnis — obwohl auch dieses
gegen das Porträt im vorigen Jahre einen erheb-
lichen Fortschritt aufweist, der Körper ist gut ge-
fühlt — als in einer Vase mit einem hübschen
alten Stoffe. Auch Walther Bondy hat gegenüber
seiner noch recht unbildmässigen Einsendung vom
vorigen Jahre jetzt grosse Fortschritte zu verzeichnen.
Er führt ein Mädchen vor, immer noch unbild-
mässig, selbst linkisch in das Bild gestellt. Aber
geschmackvoll ist das Fleisch der Hand auf das
Schwarz des Rockes gestimmt, gut sind die Füsse
im Ton, besonders zu loben aber ist ein Stillleben
links, das aus heterogenen in das Bild hinein-
geschneiten Elementen gebildet wird.
Liebermanns „Biergarten", ein altes Bild, aus
den achtziger Jahren, jetzt wieder in die Ausstel-
lung gelangt, ist ein stupendes Werk des Künstlers.
WALTHER LEISTIKOW,   SCHNEELANDSCHAFT  AUS  DEM  RIESENGEBIRGE
416
!<&t ' » >  ...       '.
MAX LIEBERMANN, BIERGARTEN
"•>*-'                         *v-'     Vurr
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Manch erschütternd schönes Porträt ist
darauf (Beispiel: die alte Frau mit den
Fingern an der Wange, fast ganz rechts
im Bilde). Es ist ein Werk mit einem
Klang von blassem Rot (die Schleife
einer Kellnerin) zu dem feinen Graugrün
der Bäume. (Liebermann gilt für einen
Nicht-Koloristen!) Wunderbar ist auch
das Rot der Mütze und des Aermelauf-
schlags eines trinkenden Soldaten in Ver-
bindung mit einem dunklen Baumstamm.
Dann bewundert man, wie der sonnige
Vordergrund, in Blondheit zusammenge-
halten, einzelne starke Töne hat: ent-
zückend ganz vorn ein weissblondes Kind.
Ein sonnenfunkelndes Stück Leben ist im
Bilde festgehalten — ohne Einzelheiten,
soweit vom Gesamtanblick die Rede ist,
— strotzend von der Ausführlichkeit der
Details, sobald man auch diese ansieht.
Ich entsinne mich, dass ich früher
von der Ekelhaftigkeit des Lokals ge-
sprochen hatte*: ich sehe mich in dem
Bilde um und entdecke jetzt die Ekel-
haftigkeit des Lokals nirgends. Nur Schön-
heit entdecke ich, nichts als funkelnde,
funkelnde Schönheit. Und wenn man
die Discretion dieser Sonnenstrahlen, das
feine Licht in diesem Garten bedenkt, so
möchte man ihm nachträglich noch für
die Beschränkung in den obzwar so wah-
ren Sonnenstrahlen dankbar werden, nach-
dem ihm so grässlich viele Künstler auf
dem Gebiete der Sonnenstrahlen gefolgt
sind!
Das Bild Max Liebermanns hat nichts
mit alter Kunst zu schaffen, aberwirfinden
ihn ihm den Wert eines feinen altenhollän-
dischen Genrebildes, dazu kommt der
Reiz der Liebermannschen Sprödigkeit und Unver-
schmolzenheit.
Das Bild ist ein Juwel. Vorne im Publikum
überall Gesichter von einer Schlichtheit des Er-
zählens, einer Klassicität im iV/V/.tf-Genrehaften, die
herzergreifend ist.  Und diese Welt von Menschen
WALTHER   BONDY,   ROSE
* Ich schrieb damals („Nation", im Oktober 1887): „Lieber-
manns Biergarten ist eine vortreffliche Arbeit; der Sonnen-
schein in dem Bilde, die weisslichen Frauenzimmer, die rosigen
Töne bei den Kindern, hinten die schwärzliche Gruppe der
Musikanten, die Biergartenbäumc, die Ekelhaftigkeit des Lokals,
das alles ist entzückend wahr zum Ausdruck gebracht; und
Menzel kann das nach meiner Meinung so unscheinbar wahr
nicht machen."
mit ihren hellen Tönen, mit dem Hellbraun des
Biers in den Seideln, dem verschiedenen Rot an
Kleidern, Mützen und Schleifen, dem Weben der
Sonnenstrahlen auf dem Boden, dem Spiele des
Sonnenlichts auf dem Gelbblond der Kinder, dem
Weiss der Kinderkleider, diese Welt, die die untere
Hälfte des Bildes ausfüllt und nicht überfüllt, sie
ist so ruhig wie der obere Teil mit dem graugrünen
Laub und der graublauen Luft.
Die „Seilerbahn" ist dann von einem andern
Liebermann: einem, der eine ausgeschriebenere Hand
hat, in grösseren Strichen, sozusagen stilisierter malt.
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In den koloristisch schon hin-
gehauenen verschiedenen Blaus
bei der Jacke des vorderen Seil-
machers —, den Dunkelheiten
des Kanalrandes —, der schie-
fen Fläche der Bäume (man muss
das Bild im Original kennen ge-
lernt haben, nicht bloss eine Re-
produktion sehen, um sich diese
bezeichnenden Eigentümlich-
keiten zu vergegenwärtigen) —
ist das Bild in einem anderen Stil
zusammengebaut als der „Bier-
garten". Kehrt man danach zu
diesem zurück, um die Detail-
malerei zu bewundern, an den
durchleuchteten Flächen Freude
zuhaben, z. B. dem auf die Arbeit
gerichteten Gesicht der häkeln-
den Frau, — oder um an dem
Glatzkopf des Mannes sich zu
erlaben, der graue Mitteltüne
hat, die an Frans Hals erinnern,
so nimmt man wahr, dass auch
dieses Bild nirgends kleinlich ist,
vielmehr wuchtig, überall Hand-
schrift verrät. Wo man diesen
„Biergarten" betrachten mag,
offenbart er das Küstlichste; und
jenes Unnennbare ist in ihm, das in
den eisernen Anstrengungen einer
himmelstürmenden Jugend liegt.
Als er dieses Bild nach langer
Zeit wiedersah, kann der redliche
Maler ein reines Glücksgefühl,
eine lautere Freude empfunden
haben über solches Jugendwerk.
Das Porträt des Geheimrats
Bode gehört der jetzigen Epoche von Liebermann
an. Es würde interessant sein, es einmal mit dem
Porträt von Liebermanns Eltern zusammenzustellen
und an der Veränderung des Tones gewahr zu wer-
den, welche Aenderungen mit Liebermann — durch
den Anblick der Werke von Manet — durch die
Helligkeit, die seither von der Welt der Maler Be-
sitz ergriffen hat — vorgegangen sind und wie er
doch der blieb, der er war, voll der guten Eigen-
schaften, die seine Kunst bilden, voll der besten
Eigenschaft, die er hat, der unbestochenen Sachlich-
keit. So nimmt ein Meister die Anregungen der
Zeit auf und bleibt er selbst.
MAX LIEBERMANN,   SEILEEBAHN
Das Gesicht des Dargestellten steht rosig gegen
eine sehr lichte von Leben erfüllte Wand. Die
Aehnlichkeit ist absolut. Dieser Mann, preussischer
Beamter, Gelehrter, Kunstliebhaber, Aristokrat, in
majestätischer Sicherheit nervös festgehalten, sitzt
vor uns. In die Ecke links oben ist mit zauber-
haftem Geschmack eine alte holländische Land-
schaft gehängt. Seiten Hessen sich darüber schreiben,
welcher Unterschied ist zwischen solchen Bildern
an der Wand bei dem Porträt von Carlyle oder dem
Bild von Whistlers Mutter und dieserEcke bei Lieber-
mann: obwohl ein Raffinement in dieser Ecke ist,
liegt doch die ganze rüstige Kraft Liebermanns darin.
AZO
MAX LIEBERMANN, PORTRÄT DES GEHEIMRATS BODE

MAX SLEVOGT, PORTRÄT DES DIREKTORS DERNBURG
MAX SLEVOGT, WEIBLICHER AKT
Das Porträt ist ein sachliches Meister-
werk. Ganz Sache. Alles ganz Selbst-
verständlichkeit. Nur Bode sitzt da. Er
könnte nicht anders da sein. Einerseits
zwingend ist das Bild, andererseits tritt Lieber-
mann zurück. Das begründet den Haupt-
unterschied zwischen diesem Bilde und dem
Männerporträt von Slevogt.
Dieser Bankdirektor Dernburg sitzt da,
um in der auf ihn abgestimmten Luft zu
atmen, er ist nicht aus dem Bedürfnis nach
Sachlichkeit heraus gesehen. So ist er vor-
geführt — er könnte auch anders vorgeführt
sein. Er ist in einer Laune hingesetzt, sitzt
selbst schief, in einem Winkel der Lein-
wand .... er sitzt pitoresk da. Der Anblick
dieses Mannes hat Slevogt verführt: woran
erinnert er mich, dieser Mann? ich hab's, es
ist ein längliches Gesicht, der Typus der
spanischen Könige, der Typus der Velaz-
quez. Und er gab ihm die Note der Velaz-
quez. Womit nicht ausgedrückt sein soll, dass
er etwas in den Kopf legte, was dem Kopfe
ferne war — das könnten wir um so we-
niger sagen, als uns der Direktor Dernburg
nie im Leben begegnet ist — wohl aber
können wir empfinden: es ist Arrangement
in dem Bilde, der Mann ist in etwas eingehüllt.
Das hindert nicht die malerische Bedeutung
dieser Leistung, es hindert aber den Ein-
druck von trockener, unbestochener Sach-
lichkeit. Dies Porträt ist sozusagen musi-
kalischer als das Bode's und wiegt leichter.
Der hier Dargestellte ist in Musik gesetzt.
Man kann auch sagen, Slevogts zweites,
unendlich kompakteres Bild, sein weiblicher
Akt, sei in Musik gesetzt — in die Musik
Rembrandts.  (Wir müssen aber wieder hier
— wie bei dem Seilmacher von Liebermann
—   an die Gutgläubigkeit des Lesers appel-
lieren: nur an dem Original lässt sich die
Rembrandtwollust ermessen, die den Künst-
ler ergriffen hat.) Diese Musik Rembrandts
hat wieder Slevogts Betrachtern so fremd-
artig geklungen, dass sie meinten, das Fleisch
sei kein Frauenfleisch. Es ist Frauenfleisch,
von einem Maler dargestellt, der es hypno-
tisiert durch Rembrandt sah. Der Torso ist
mit einer sehr schönen malerischen Phan-
tasie gesehen. Die Wucht der Malerei
hier  ist  bewundernswert.    Man   sieht   mit
GUSTAV  KLIMT, PORTRAT
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dem grössten Vergnügen diese malerische Fläche.
Weniger gefallen uns die Arme und Beine. Das
Bild besteht nur aus dem Torso — abgesehen vom
Hintergrund, der sich des Torsos würdig erweist.
Ein Fleck Rot, durch den Pantoffel gebildet, wirkt
in der Form nicht gerade schön, obgleich er in der
Farbe gut ist. Vorzüglich ist, wie der Kopf durch-
schnitten ist; die Lichtflut fällt nun gerade in der
rechten Entfernung vom Rahmen auf den Rücken.
Von Hodler zeigt die Sonderausstellung zu-
nächst „Die Nacht" (abgebildet bereits in unserer
letzten Novembernummer, Seite 55, gelegentlich
des Aufsatzes von Franz Servaes über Hodler), ein
älteres Werk. Schöne Töne, schönes Schwarz. Nur
schon in den liegenden Akten etwas grünliche Töne,
die eine Berührung mit italienischen Fresken ver-
raten. Im ganzen würde Whistler das Bild noch
ein Arrangement in Schwarz und Perlmutter ge-
nannt haben können, wenn er es zu signieren ge-
habt hätte. Auch ist das Motiv noch — gemessen
am eigentlichen Hodler — genrehaft: der die Augen
aufreissende Mann, dem ein schwarzes Gespenst,
der Albdruck erscheint. Auch ist rechts oben in
dem hingelagerten Mann vor einer Perlmutterwand
eine Eleganz der Linie in spätem Michelangelostil.
Das alles ist noch nicht Hodler. Aber es ist sehr
schöne Malerei. Diese schlafenden Personen sind
prachtvoll gemalt. Ihr Fleisch würde dem Drucke
nachgeben. Man fühlt ihr Schlafen, die Erhitzung
ihres Traumes. Um der Schwärzlichkeit des Colo-
nes willen könnte man das Bild in die Nähe ge-
wisser Courbets und noch mehr Ribots rücken.
Es ist der einzige Hodler der Ausstellung, der
gefällt. Alle übrigen sieht das Publikum mit Ent-
setzen an. Gerade die, in denen er erst er selbst
geworden ist.
Der Künstler ist vom Oelmaler ganz Idealist
geworden. Er malt nicht mehr Bilder. Er malt
nicht mehr mit Schmelz. Der Natur nahe scheint
er von der Kunst sich ganz entfernt zu haben. Er
ist zu einem Träumer geworden wie Blake — der
aber Blake ins Monumentale ausdehnt und die
Stimmen der Natur hört und das Licht der Alpen
sieht. (Man könnte ihn gewiss eher, was die for-
male Tüchtigkeit angeht, mit Minne als mit dem
Dilettanten Blake vergleichen, während Minne aber
ein Spezialist für gewisse Ausdrücke und Empfin-
dungen ist, verbindet ihn mit Blake die weite Skala
seiner Anschauungen.) Gewiss ist er aus dem Na-
turalismus hervorgegangen. Noch mehr, ist noch
Naturalist. Das sahen wir noch voriges Jahr auf der
Secessionsausstellung, wo er neben seiner Schlacht
bei Marignano einen Waldbach hatte, so klar über
die Steine rieselnd, mit solcher Wahrheit in den
Tönen des grünen Walds, des Wassers, der braunen
Steine, dass man über diese schleierlose Naturwirk-
lichkeit ausser sich sein musste. Aber in seinen
kartonartigen Kompositionen stellt er Empfindungen
dar, nackend, als ob ihnen noch dazu die Haut ab-
gezogen wäre, nur Empfindungen.
Aus einem bestimmten Grunde hat uns sein
„Auserwählter" nicht gefallen wollen: Hodler fan-
den wir hier süsslich, in der Farbe unfrei. Doch
ist es das einzige süssliche Bild in der Ausstellung
des Schweizers.
Andere der kartonartigen Kompositionen sind
prachtvoll oder, mit einer gewissen Einschränkung,
beinahe prachtvoll. Sehr schön die Komposition:
„Jüngling, vom Weibe bewundert".
Hier ist ein herrlicher Rhythmus in den ein-
ander gleichenden Gestalten der Frauen, die den
Jüngling ansehen und von denen eine den Arm leise
hebt. Der Jüngling vor ihnen schreitet dahin ohne
sie zu sehen und man denkt an jene Dialoge, die
eigentlich keine Dialoge sind, weil jeder das spricht,
was er allein denkt.
Ein schönes Bild ist auch „der Tag". Hier ist
aber zu bemerken, dass trotz der meisterhaften
Zeichenkunst und ausdrucksvollen Gruppierung,
die in den Figuren betätigt ist, die Hauptwirkung
des Bildes für uns durch das Licht und die Luft
kommt: die Figuren erscheinen uns illustrativ —
in der Luft erkennen wir Darstellung an. Es ist
Darstellung in der Art wie ein Komponist in Ton-
weilen seine Empfindungen übersetzt.
Von Hodler wird berichtet, dass die Umwand-
lung, die mit seinem Denken vorgegangen ist, durch
den Anblick der Werke Giottos herbeigeführt sei.
Wir glauben das gerne.
Hodler versucht eine Entlastung von allem
Gepäck.
Während Hodlers Verhältnis zu dem Alten
auf dem Inhalt, nicht dem erzählten Inhalt, aber
dem Weltgefühl beruht, das in Giotto — oder
Signorelli — sich äussert, ist Klimt zu den alten
Malern durch die Form gekommen. Er ist recht
ähnlich mit Stuck, durch den in die münchener
alten Meister-Verehrung — vielmehr in die mün-
chener Verehrung des Malerischen in den alten
Meistern — eine hellenische Note gekommen war,
die mit wirklichem Hellenismus nichts zu thun
hatte.   Stuck kostümierte sein malerisches Denken
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griechisch oder ägyptisch oder byzantinisch, noch
von Lenbach stammend, ein wenig mit Besnard
versetzt; Klimt ist dasselbe aus neu-wienerischem
Empfinden heraus, uns mit einer unverbrauchteren
Palette, gerade uns auf solche Weise mehr an-
ziehend. Doch mag es sein, dass auch die Zukunft
ihn höher einschätzen wird: in seiner Tongebung
klingt mehr vom Geist unseres Tags. Während
uns Stucks sonorere Arbeiten als typisch für ge-
wisse Ateliergedanken erscheinen, berühren jeden
von uns Klimts Visionen ganz nah', ganz vertraut.
Immerhin erweitert auch er — mit seinem Nach-
ahmen von ehrwürdigen Primitiven, von ganz ver-
ehrungswürdigen Mosaicisten, mit seinem schein-
baren Einsetzen von Gold und farbigen Steinen,
mit seinem Einsetzen von modernen Köpfen in wenn
auch taufrische Goldgründe — das Bereich der
kostümlichen Möglichkeiten und führt, wenn wir
das Wort nicht im geringsten im beleidigenden
Sinne anwenden, lediglich mit ihm ausdrücken, dass
es sich um eine mit künstlerischster Geschicklich-
keit, mit glücklichstem Instinkt bewirkte Um-
formung handelt, Gschnas vor.
Klimts Werke sind so raffiniert, von einer
solchen Höhe der Herstellung, von einem solchen
Reize in der lichten Tönung, so gefällig, selbst
wenn Adern und Knöchel dargestellt werden, so
anmutig nichtsthuerisch, selbst wenn Ritter mit
dem Schwert dargestellt werden — da ist, charak-
teristischer Weise, ein Gemälde, das heisst: das
Leben ein Kampf und nichts wird darauf gethan,
der Ritter ist ein Stillleben auf feingetöntem Grunde
— hier wird die Aehnlichkeit mit dem wiener
Kunstgewerbe am meisten offenbar. Klimt ist in
der That eine Parallelerscheinung des wiener
Secessionskunstgewerbes, das auch sehr passend,
sehr richtig eine Vitrine im Klimtzimmer zugewiesen
erhalten hat, die Vitrine wirkt, als ob von ihr aus
die Geister Klimts aufschwebten, er ist der höchste
Grad des reizenden neuen wiener Kunstgewerbes,
selbst die Art, wie seine Bilder aufgehängt sind, ist
kunstgewerblich, man möchte selbst sagen, die
Knöpfe, an denen seine Bilder hängen, jedesmal
zwei, sehr grosse Knöpfe  sind  für die Wirkung
mitentscheidend, die seine dekorativen Schöpfungen
üben. Sie sollen — und können — traumhafte
Stimmungen erzeugen, uns durch ihre sanfte Har-
monie einlullen, opiumhaft wirken. Da kommen
einzelne vor, die zeigen menschliche Figuren unter
Wasser, lichtes Fleisch unter lichtem Wasser, nach
Tooropschen Erfindungen milder und liebens-
würdiger ausgestattet. Andere haben das Lächeln
von KhnopfF. Dann ist eine Judith da mit einem
„Hundehalsband" auf Goldgrund — und der
Goldgrund stört nicht. Am meisten lieben wir die
Porträts. In ihnen nähert er sich der Wirklichkeit
und hier umfängt uns am stärksten der Reiz seines
Könnens, sowohl bei solchen, aus denen durch die
Maske einer fremdartigen Einkleidung hindurch
ein modernes Wesen schaut — Typus von etwas
Oscar Wilde'schem — (Abb. Seite 425), als auch
bei solchen, die hell in einer raffiniert einfachen
Umgebung stehen (Beispiel das Bild auf Seite 398).
ausser diesen Bildnissen ist noch eines zu nennen,
das obwohl es in ganzer Figur ist, nur den Kopf
und ein Stück Hals und die Idee, die Vorstellung
eines Kleides uns giebt. Man denkt bei dieser
Arbeit, obwohl die Farbe ganz anders ist — sie ist
hier wie von einer frischen Pfirsich —, obwohl
nichts von einer Nachahmung spricht und die Er-
scheinung ganz selbständig aus dem Wesen eines
sehr jungen Mädchens geschöpft ist, an altgriechische
Porträts aus der Sammlung, die Graf ausgegraben hat.
In diesen berückenden Schöpfungen Klimts
strömt man hin, namentlich die Frauen strömen
hin, — ist ja Klimt ein auffallend femininer Maler.
Wir scheiden aber von Klimts fabelhaft sicheren,
ungemein geschmackvollen Schöpfungen doch mit
dem Gedanken, dass seine liebenswürdige Kunst
auf schwankem Grunde ruht und uns ergreift, trotz
der Herbheit, des Zelotismus, des oft Unausgereiften,
des Krampfhaften, des Embryonalen der Hodler-
schen Schöpfungen eine lebhafte Sympathie für
dessen vom Publikum gemiedene Werke. Goethes
Worte möchte man diesen Verächtern Hodlers zu-
rufen: „Lass die weiche Lehre neuerer Schönheitelei
dich für das bedeutende Rauhe nicht verzärteln."
H.
428
